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RESUMEN
La filosofía contemporánea del arte suele ver los ready-mades de 
Marcel Duchamp como objetos cotidianos cuyo estatuto artístico 
depende más de un marco teórico o social que de una experien-
cia estética. El propósito de este trabajo es, por un lado, mostrar el 
surgimiento histórico de estos artefactos a la luz del impacto de la 
producción industrial y la reproducción sobre los movimientos de 
vanguardia de principios del siglo XX. Discutiendo las ideas de Walter 
Benjamin y Jean Brun sobre el tema, argumenta que la experimen-
tación plástica de Duchamp tiene un principio explicativo en el ca-
rácter “montable” de la obra de arte y la estetización de la máquina. 
Por otro lado, avanza algunas consideraciones sobre la pragmática 
del ready-made, retomando la idea de “implementación” introducida 
por Nelson Goodman para definir “el proceso de lograr el funciona-
miento estético que proporciona la base para el concepto de obra 
de arte”.
Palabras clave: Ready-made, reproducción técnica, implementa-
ción, funcionamiento estético. 
ABSTRACT
Contemporary philosophy of art uses to see Marcel Duchamp’s re-
ady-mades as ordinary objects whose artistic status depends on a 
theoretical or social framework more than on aesthetic experience. 
The aim of this paper is, on one hand, to show the historical emer-
gence of these artifacts in the light of the impact of industrial pro-
duction and reproduction on the avant-garde movements of the early 
twentieth century. Discussing Walter Benjamin’s and Jean Brun’s in-
sights on this subject, it argues that Duchamp’s plastic experimenta-
tion has an explanatory principle both in the “assembled” character 
of the work of art and in the aestheticization of the machine. On the 
other hand, it advances some considerations about the pragmatics 
of the ready-made, retaking the idea of “implementation” introduced 
by Nelson Goodman’s to define “the process of bringing about the 
aesthetic functioning that provides the basis for the notion of work 
of art”.
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Introducción
Una fotografía de la Primera Feria Internacional Dadá, cele-
brada en Berlín en 1920, muestra a Raoul Hausmann y John 
Heartfield sosteniendo en sus manos un cartel con una leyen-
da en alemán: “El arte ha muerto. ¡Viva el nuevo arte de las 
máquinas de Tatlin!” (Hausmann, 1972: 44; 120).2 Con esta 
frase, los dadaístas berlineses, además de expresar su adhe-
sión a la Revolución rusa rindiendo homenaje al Monumento 
a la Tercera Internacional (1919-1920) de Vladímir Tatlin, lanza-
ban una proclama que sintetizaba una aspiración común a los 
artistas de vanguardia. Algunos ponderaban las cualidades 
estéticas de las máquinas con prescindencia de sus valores 
utilitarios; otros, la función que este nuevo arte podía des-
empeñar en la construcción del socialismo: todos eran cons-
cientes de los profundos cambios que las formas artísticas 
estaban experimentando como efecto del despliegue de las 
técnicas de producción y reproducción en la moderna socie-
dad industrial.
En las páginas siguientes, mi propósito es examinar la obra de 
Marcel Duchamp en el horizonte de este “nuevo arte de las má-
quinas”. Mi enfoque diverge, en sus lineamientos generales, de 
las interpretaciones frecuentes del ready-made como un objeto 
cotidiano, cuyo estatuto artístico es independiente de sus pro-
piedades perceptuales y formales o solo determinable en virtud 
1 Escuela de Humanidades, Instituto de Altos Estudios en Ciencias Sociales, Universidad 
Nacional de San Martín. Instituto de Filosofía Ezequiel de Olaso (CIF-CONICET).
2 Salvo indicación de lo contrario, todas las traducciones citadas en este trabajo son de mi autoría.
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de un contexto teórico o institucional (Dickie, 1974: 32-44; Dan-
to, 1981: VI, 106-107; 2000; Carroll, 1999: 180-181; 2010: 87). La 
tesis que defiendo es que el ready-made encuentra un principio 
explicativo en dos efectos concurrentes del desarrollo de la pro-
ducción industrial sobre las prácticas artísticas, señalados por 
Walter Benjamin en su ensayo “La obra de arte en la época de su 
reproductibilidad técnica” (1935-1936): el surgimiento de nuevas 
formas de arte –como la fotografía y el cine– y su repercusión 
“sobre el arte en su forma tradicional” (2012: 55, 98, 164, 210). 
Imagen 1. Marcel Duchamp junto a Rueda de bicicleta en el Museo de Arte de Pasadena, 
1963). Fotografia de Julian Wasser.
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Mi argumento es que el ready-made, manifestación plástica 
de la “obra de arte montable” de la época industrial (Ibidem: 
32, 66, 111-112, 176), es solidaria de la “estetización de la má-
quina” que Jean Brun (1992: 258-276) ha estudiado en relación 
con el futurismo italiano y otros movimientos de vanguardia de 
comienzos del siglo XX. En la primera parte de mi trabajo, traza-
ré un breve historial de este fenómeno. Luego me concentraré 
en Francis Picabia y Marcel Duchamp para mostrar cómo sus 
obras exaltan, hasta la erotización, las cualidades perceptua-
les y formales de mecanismos, dispositivos y productos manu-
facturados para uso y consumo masivos. Finalmente, avanzaré 
algunas reflexiones sobre lo que podría considerarse una prag-
mática del ready-made, retomando la idea de “implementación” 
introducida por Nelson Goodman para definir “el proceso de lo-
grar el funcionamiento estético que proporciona la base para el 
concepto de obra de arte” (1984: 145).
Belleza futura
Un buen punto de partida, con respecto a lo que aspiro a de-
mostrar aquí, es sin duda el elogio que Filippo Tommaso Mari-
netti dedica, en su célebre “Manifiesto” de 1909, a la “belleza 
de la velocidad” como nueva cualidad estética: “Un automóvil 
de carreras con su capó adornado con gruesos tubos similares 
a serpientes con aliento explosivo... un automóvil rugiente, que 
parece correr sobre metralla, es más bello que la Victoria de 
Samotracia” (1973: 6).
La revolución artística que promueve el futurismo italiano 
–observa Brun– participa de la fe en el progreso técnico y con-
fiere a la máquina “el estatuto ontológico de una verdadera 
creación viviente dispensadora de orgasmos nuevos, nacidos 
del acoplamiento del hombre con una Galatea manufactura-
da” (1992: 261). Despojada de “todos los aspectos utilitarios 
y sociales” que ocultan “su naturaleza profunda”, la máquina 
es vista no solo como “una bella obra de arte”, sino también 
como una joven vestal, “una seductora belleza que ha alcan-
zado la pubertad y ha llegado finalmente a ser núbil” (Ibidem: 
261-262). Este “despertar a la belleza y la feminidad de la má-
quina amada como la Virgen a poseer”, completa Brun, “re-
fuerza o engendra una doble corriente de ideas con repercu-
siones capitales”: una se desarrolla en Rusia, en vísperas de la 
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Revolución bolchevique; la otra, en las sociedades occidenta-
les, donde la máquina no es “ensalzada como Generatrix sino 
como Mesalina” (Ibidem: 266).
Veamos esta tesis a la luz del efecto que, según Benjamin, la 
producción industrial tiene sobre el dominio del arte. En 1912, 
Vladímir Maiakovski se declara futurista y suscribe el mani-
fiesto “Cachetada al gusto del público”, redactado por Velimir 
Jlébnikov, en el que se exaltan “los Relámpagos de la Nue-
va Belleza Futura del Verbo autovalorado (autónomo)” (1992: 
22). Dos años más tarde, tras la visita de Marinetti a Rusia, se 
multiplican las revistas cubo-futuristas en las que se da rienda 
suelta a los juegos tipográficos, se suprime la ortografía y la 
puntuación o se postula el idioma zaum con su propia fonética, 
morfología y sintaxis. 
En los primeros años de la Revolución, la estética futurista 
converge con la edificación del socialismo; ni siquiera la adhe-
sión de Marinetti al fascismo, en 1919, resulta un obstáculo para 
que su denuncia del arte burgués y su celebración de la máqui-
na sean reivindicadas por los artistas revolucionarios, ya se trate 
de los suprematistas de UNOVIS (Vindicadores del arte nuevo), los 
constructivistas o los productivistas de los Vkhutemas (Talleres 
de Enseñanza Superior del Arte y de la Técnica), que declaran 
abiertamente: “¡Abajo el arte, larga vida a la técnica científica!” 
(Benton y Benton, 1975: 91-92). 
En las sociedades liberales de Europa Occidental, las ideas 
futuristas tienen al menos tres grandes derivaciones. Guillaume 
Apollinaire escribe el manifiesto La antitradición futurista, fecha-
do –con una parodia de Nietzsche– en “París, el 30 de junio, día 
del Gran Prix a 65 metros por encima del Bul. Saint-Germain” 
(1913: 3).3 Este “Manifiesto-síntesis” concibe el futurismo co-
mo el “motor de todas las tendencias: impresionismo, fauvismo, 
cubismo, expresionismo, patetismo, dramatismo, orfismo, pa-
roxismo” (Ibid., 1). En la primera sección, titulada “Destrucción”, 
se llama a la supresión “del dolor poético, de los exotismos es-
nobs, de la copia en arte, (…) de lo sublime artístico” (Ibidem). 
La segunda sección, “Construcción”, comprende dos partes: 
“Técnicas continuamente renovadas” (“palabras en libertad”, 
3 La frase remite al pasaje de Ecce Homo en el que el filósofo alemán dice que registró “el 
pensamiento del eterno retorno”, concepción fundamental de Así habló Zaratustra, en una 
hoja al final de la cual escribió: “A 6000 pies por encima del hombre y del tiempo” (Nietzsche, 
1967-1982, 5: 333).
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“descripciones onomatopéyicas”, “arte de los ruidos”, “maqui-
nismo”, “arte de los viajes”) e “Intuición, velocidad, ubicuidad” 
(“imaginación inalámbrica”, “trascendentalismo físico”, “analo-
gías y juegos de palabras”) (Ibidem: 2).
En Londres, la primera exposición de pintores futuristas tie-
ne lugar en 1912. El impacto de las obras de Umberto Boccio-
ni, Gino Severini, Carlo Carrà y Luigi Russolo se hace sentir en 
Christopher Nevinson, autor junto con Marinetti del manifiesto 
“Arte vital inglés” (1914). En él se aboga por un arte “fuerte, viril 
y anti-sentimental” contra “el culto de la tradición y el conser-
vadurismo de las Academias”, “el conformismo comercial”, lo 
“puramente decorativo”, “lo cursi”, “la vieja y grotesca idea de 
genio” y “la manía de la inmortalidad” (Rainey, Poggi y Wittman, 
2009: 196-98). En contraste con el entusiasmo de Nevinson, 
Wyndham Lewis, fundador de la revista BLAST, órgano del vor-
ticismo británico, no disimula su desdén por el “Melodrama de 
la Modernidad” importado por unos “italianos fantasiosos pero 
más bien convencionales”, que entronizan un “Impresionismo 
actualizado”, al que Marinetti ha añadido “su automovilismo y el 
riesgo de Nietzsche” (1914: 143).
En la Alemania de Weimar, pueden reconocerse dos tenden-
cias convergentes. Una está representada desde 1919 por la 
Escuela de Bauhaus, donde Walter Gropius impulsa “la cons-
titución de un nuevo gremio artesanal, sin la división clasista 
que quiso erigir un muro arrogante entre artistas y artesanos”, 
orientado a promover “la nueva construcción del futuro” me-
diante la “aceptación decidida del ambiente vivo de las máqui-
nas” y “la fabricación de modelos estándares para los objetos 
de uso cotidiano” (Wingler, 2002: 38, 120). La segunda, encar-
nada en el llamado “Grupo G”, expresa la coincidencia progra-
mática del dadaísmo berlinés y el productivismo de El Lissitzky 
en torno al concepto de Gestaltung (diseño, configuración o es-
tructuración creativa). Tomando distancia de la noción de estilo, 
ligada a la elaboración de “motivos formales predeterminados” 
y la creación como actividad del genio individual, la Gestaltung 
denota “un modo de operar y producir basado en el desarrollo 
interno y la autogeneración de formas materiales” que aspira a 
“descubrir y forjar un lenguaje natural objetivo, científico, colec-
tivo y comprensible para todos” (Mertins y Jennings, 2010: 6). 
Werner Gräff, fundador junto con Hans Richter de la revis-
ta G-Materialen für Elementaren Gestaltung, donde habrá de 
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colaborar Benjamin,4 busca redefinir el concepto wagneriano 
de “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk) en los términos de 
una “colaboración entre la arquitectura y la escultura y la pin-
tura (en conjunto) con la industria y la técnica” (1922: 74). Por 
su parte, Lázló Moholy-Nagy (1922: 236) postula la necesidad 
4 Benjamin tradujo al alemán el prefacio de Tristan Tzara a Los campos deliciosos (1922) de 
Man Ray. Ver Tristan Tzara. “Die Photographie von der Kehrseite, aus dem Französischen von 
Walter Benjamin” (G-Zeitschrift für elementare Gestaltung, Berlin-Friedenau, Nº. 3, junio de 
1924, pp. 29-30) en Benjamin 1972-1999, Supl. I: 9-10. 
Imagen 2. El gran vidrio, 1915-1923. Réplica de Ulf Linde, Henrik Samuelsson y  
John Stenborg. Moderna Museet, Estocolmo. Gentileza Fundación Proa.
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de ampliar con “fines productivos” el empleo de los aparatos 
técnicos utilizados con objetivos meramente reproductivos. 
Los medios que propone investigar, “bajo las condiciones de 
un trabajo de laboratorio-experimental”, son el gramófono, la 
fotografía y el cine (Ibidem: 237). 
La extensión del uso del gramófono, empleado solo para 
reproducir fenómenos acústicos existentes, podría contribuir, 
según Moholy-Nagy, a una renovación en la composición mu-
sical, la invención de nuevos instrumentos y el desarrollo de 
“sonidos y relaciones tonales inexistentes” (Ibidem). El apara-
to fotográfico, solo utilizado “para captar (reproducir) objetos 
individuales, como la luz reflejada o absorbida”, podría servir 
para fijar “con un espejo –o un dispositivo óptico, etc.–” diver-
sos fenómenos lumínicos, a la manera de “los telescopios con 
las imágenes de las estrellas o los rayos X” (Ibidem). En cuanto 
a la “praxis cinematográfica”, limitada a la reproducción de 
acciones dramáticas o, en los filmes científicos, al registro de 
dinamismos (animales, humanos, mecánicos), podría orientar-
se a “la conformación de un “juego de creación propia”, como 
en los cortometrajes de animación abstracta de Richter o Vi-
king Eggeling (Ibidem). 
La erotización de la máquina
La segunda vertiente de ideas estéticas alimentada por el fu-
turismo italiano, de acuerdo con el planteo de Brun, se mueve 
entre París y Nueva York y lleva de Francis Picabia y Marcel 
Duchamp a las puertas del surrealismo: “la estetización de la 
máquina”, transformada en “objeto de todas las cristalizaciones 
oníricas”, conduce a su “erotización”, remplazando a la modelo 
que posa desnuda en el atelier del pintor (Brun, 1992: 266). 
La condena futurista del desnudo estático en pintura –“tan 
nauseabundo y deprimente como el adulterio en literatura”– 
y su celebración de las “sensaciones dinámicas” del movi-
miento y de la luz (Boccioni, Carrà, Balla, Severini y Russolo, 
1910) hablan con elocuencia de la repercusión del maquinis-
mo sobre las formas artísticas tradicionales señalada por Ben-
jamin. Las pinturas que, en los albores del siglo xx, intentan 
representar, a la manera de las cronofotografías de Étienne 
Jules Marey, el dinamismo de un ciclista, un jugador de fútbol, 
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una motocicleta o un automóvil, muestran cómo el futurismo 
italiano –antes incluso que el dadaísmo– se esfuerza ya por 
“generar con los medios de la pintura (o de la literatura res-
pectivamente) los efectos” que el cine logrará producir con 
naturalidad (Benjamin, 1972-1999, I, 2: 463, 503 y 733; VII,1: 
378, cursivas en el original).
En Francis Picabia, la erotización de la máquina nace de 
su descubrimiento, en 1913, de la ciudad de Nueva York, “la 
única ciudad cubista del mundo… la capital futurista” (Pica-
bia, 2005: 49-53). Familiarizado con los maniquíes de Gior-
gio de Chirico, las figuras robóticas de Fernand Léger y las 
“esculto-pinturas” de Alexandr Archipenko, su contacto con 
los artistas de vanguardia de Manhattan –Alfred Stieglitz, Paul 
Marius de Zayas, Paul Haviland– es el punto de partida de sus 
primeros “cuadros mecánicos”: Catch as Catch Can, Negro 
song, Primera bailarina sobre un transatlántico, Nueva York, 
Edtaonisl (Eclesiástico) y Undina, entre otros (ver Sanouillet, 
1964: 24; Camfield, 1966). 
En 1915, Picabia se incorpora a la revista 291, que se concibe 
como “un laboratorio, un lugar para experimentos” orientados a 
forjar un nuevo lenguaje visual (Stieglitz 1915-1916, 1: 4). Allí pu-
blica una serie de “retratos-objeto”, inspirados en manuales de 
mecánica popular: Stieglitz como una cámara fotográfica (Aquí, 
aquí Stieglitz, fe y amor), él mismo como un extraño mecanis-
mo disfuncional (Galope), una joven desnuda como una bujía 
de motor (Retrato de una muchacha americana en estado de 
desnudez), Marius De Zayas como una máquina de coser (De 
Zayas! De Zayas!), Haviland como una lámpara eléctrica (Voilà 
Haviland) (Ibid., 5-6: 1-3 y 5-6). Al explicar la nueva orientación 
de su trabajo, Picabia declara: 
Casi de inmediato, al llegar a Estados Unidos, tuve la revelación 
de que el genio del mundo moderno se encuentra en la maqui-
naria y que a través de la maquinaria de última generación el 
arte debe encontrar una expresión más viva. La maquinaria se 
ha convertido en algo más que un accesorio de la vida humana. 
Es realmente parte de ella. (…) Es quizá su esencia misma. (…) 
Me apropié de la maquinaria del mundo moderno y la introduje 
en mi atelier (Macmonnies, 1915: 2-3). 
En Duchamp, creo poder decir, el proceso de erotización de 
la máquina se combina con el abandono gradual de la pintura. 
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En retrospectiva, su experimentación plástica parece recorrer 
tres etapas regidas por la misma búsqueda consciente de pro-
ducir obras cada vez emancipadas de la representación plás-
tica. La primera fase se iniciaría con Molinillo de café (1911), 
cuadro que abre “una ventana a otra cosa”, según palabras de 
Duchamp (Cabanne, 1967: 43), dado que se aparta del posim-
presionismo de obras anteriores: la representación del utensilio 
doméstico ya no responde al principio imitativo, sino que sus 
posibilidades mecánicas, los momentos de rotación de la ma-
nivela, son indicados con una flecha.
La segunda etapa podría ejemplificarse con Desnudo ba-
jando una escalera (1911-1913), en cuya realización conver-
gen intereses que de hecho van más allá del cubismo y el 
futurismo, “entre ellos el cine, todavía en pañales, y la se-
paración de las posiciones estáticas en las cronofotografías 
de Marey en Francia, de [Thomas] Eakins y [Eadweard] Muy-
bridge en Estados Unidos” (Duchamp, 1994: 246). Esta pin-
tura, según Duchamp, aspiraba a una descomposición de 
las formas más radical que la del cubismo y, en su espíritu, 
estaba más cerca de los estudios de caballos en movimiento 
y esgrimistas en diferentes posiciones, de moda en aque-
llos tiempos, que del dinamismo de la plástica futurista o el 
simultaneísmo de Robert Delaunay, propuestas en las que 
veía “un impresionismo del mundo mecánico”, situado en las 
antípodas de su deseo de “alejarse del aspecto físico de la 
pintura” y volver a ponerla “al servicio del intelecto” (Swee-
ney, 1946: 20-21).
La tercera etapa correspondería a la invención del ready-ma-
de: “Objeto usual promovido a la dignidad de objeto de arte 
por la simple elección del artista”, según el decisionismo de la 
cita de Duchamp recogida, en 1938, en el Diccionario abrevia-
do del surrealismo de André Breton y Paul Éluard (1991: 23). 
Con Rueda de bicicleta (1913), Portabotellas (1914) y La fuente 
(1917), su propósito era empezar a desembarazarse de la “he-
rencia retiniana” de un arte plástico basado en las impresiones 
ópticas, en las notas sensibles del objeto, más que en la “ma-
teria gris”, esto es, en la idea, como ocurría en la pintura reli-
giosa del Renacimiento, Gustave Courbet y el Romanticismo 
(Duchamp 2002). Finalmente, en El gran vidrio (1915-1923), el 
interés de Duchamp por los objetos manufacturados se enlaza 
con dos ensoñaciones mecanicistas propias del simbolismo fin-
de siècle (ver Carrouges, 1954: 27-59).
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Una de ellas es la novela El supermacho de Alfred Jarry, 
en la que se describe una “Máquina-para-inspirar-el amor”, 
aparato electro-magnético ideado para satisfacer los apeti-
tos sexuales masculinos y contribuir a “la mayor salvaguarda 
de la ciencia, de la medicina y de la humanidad burguesas” 
(1902: 236-237). Otra es la versión escénica de Impresiones 
de África de Raymond Roussel, que Duchamp presenció en 
compañía de Apollinaire y quizá también de Picabia, en el 
Théâtre Antoine de París en 1912. “Fue Roussel, fundamen-
talmente, el responsable de mi Vidrio, la Novia desnudada 
por sus solteros, incluso…”, confesaría Duchamp en 1946: 
“Sus Impresiones de África me indicaron a grandes rasgos el 
camino a seguir. (…) Vi de inmediato que podía experimentar 
la influencia de Roussel. Pensé que como pintor era preferi-
ble que fuese influenciado por un escritor antes que por un 
pintor” (1994: 190).
Qué elementos de la pieza de Roussel influyeron en El gran 
vidrio, no lo sabemos. En una entrevista, Duchamp se limitó a 
decir: “Era algo formidable. En el escenario había una serpien-
te y una maniquí que se movía un poco, era una locura absolu-
tamente insólita. No me acuerdo mucho del texto” (Cabanne, 
1967: 5-6). La crítica ha sostenido que Duchamp se inspiró en 
el personaje de Louise Montalesco, inventora de una máqui-
na de pintar, que “trataba de obtener, por un procedimiento 
puramente fotográfico, una fuerza motriz lo suficientemente 
precisa como para guiar con seguridad un lápiz o un pincel” 
(Jarry, 1910: 402; ver Allington, 2002). Otros intérpretes han 
propuesto una tercera fuente no menos plausible: el pequeño 
bosquejo “En automóvil”, que Maurice Maeterlinck incluyó, en 
1904, en El doble jardín (ver Clair, 1987: 77-79). En efecto, este 
texto podría estar en la base de la narración del viaje en auto-
móvil entre el Jura y París que Duchamp hace en las notas de 
La caja verde (1934):
Su alma es la chispa eléctrica que, setecientas a ochocientas 
veces por minuto, viene a inflamar su aliento. Su terrible cora-
zón complicado es ante todo ese carburador de doble rostro 
extraño, que dosifica, prepara, volatiliza la esencia, hada sutil 
dormida desde el nacimiento del mundo que invoca el poder 
y que se une al aire que la despierta (Maeterlinck 1904: 54; ver 
Duchamp, 1994: 46-47).
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Leonardo y el ready-made
En las notas de La caja verde –escritas entre 1911 y 1915– el 
interés de Duchamp se centra en el mecanismo de la “máqui-
na-célibe” y su modo de funcionamiento. La descripción que 
ofrece de El gran vidrio parece combinar los atributos del au-
tomóvil de Maeterlinck con la “Máquina-para-inspirar-amor” de 
Jarry y la máquina picto-fotográfica de Roussel: 
La Novia en su base es ante todo un motor. Pero un motor que 
transmite su potencia tímida. Esta potencia tímida es una espe-
cie de automovilina, combustible de amor que, distribuida en el 
motor de cilindros muy débiles, al contacto con las chispas de 
su vida común constante e igual sirve a la expansión de esta 
Imagen 3. Instalación de El gran vidrio en el Museo de Arte de Filadelfia, 1964.  
Fotografía de Herman Lansdhoff.
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virgen que ha llegado al término de su deseo. (Duchamp 1994: 
67, subrayado y tachaduras del original) 
Esta “expansión cinemática”, provocada por el orgasmo de 
la Novia, es “la parte m[ás] importante del cuadro”, según Du-
champ: “Es, en general, la aureola de la Novia (…) el conjunto de 
sus vibraciones espléndidas” (Ibidem: 68). En términos gráficos, 
Duchamp no busca “simbolizar con una pintura exaltada este 
final dichoso”, sino hacer “un inventario de los elementos de 
esta plenitud, elementos de la vida sexual que la novia-deseante 
imagina” valiéndose de las fotografías de pistones de corriente 
de aire que delimitan la parte superior de El gran vidrio (Ibidem).
La Novia desnudada por sus solteros, incluso… representaría 
la culminación –y aun la sistematización– de las investigacio-
nes de Duchamp sobre la máquina. La crítica del arte retiniano 
se consuma en la supresión de las cualidades atribuidas tra-
dicionalmente a la obra de arte, esto es, a través de la puesta 
entre paréntesis, no de todas las cualidades perceptuales del 
objeto, como tiende a afirmarse, sino solo de aquellas que pres-
criben su recepción óptica. Duchamp ha dejado dos conoci-
das explicaciones sobre esta operatoria. En una sostiene que 
es necesario llegar a “una especie de indiferencia” tal que uno 
no experimente ninguna “emoción estética”: la elección de los 
componentes “está siempre basada en la indiferencia y en la 
total ausencia de buen o mal gusto” (Cabanne, 1967: 83-84). En 
la otra dice más precisamente: 
Un punto que quiero establecer claramente es que la elección 
de los ready-mades jamás me fue dictada por una delectación 
estética. Esa elección estaba fundada sobre una reacción de in-
diferencia visual, combinada al mismo tiempo con una ausencia 
total de buen o mal gusto… de hecho, una anestesia completa. 
(Duchamp, 1994: 209, resaltado original)
La neutralización de los estímulos visuales –lo que Pablo Oyar-
zun ha pensado como una “anestética del ready-made” (2000: 42-
122)– no es un categoría de la recepción de la obra, sino relativa 
a su ejecución, a su gestación y creación. De acuerdo con Good-
man, este proceso no debe confundirse con el de su implemen-
tación, que consiste en hacer que “la obra obre”, que funcione 
como una obra de arte al simbolizar (representar, expresar o ejem-
plificar) alguna cosa (1984: 141-143). La distinción es importante 
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para comprender la operatoria del ready-made, ya que la “indife-
rencia visual”, como apunta Duchamp es relevante para la fabri-
cación o elección del objeto, que puede ser cualquiera. Desde el 
punto de vista del funcionamiento estético, lo que Duchamp más 
bien parecería estar buscando es reemplazar la actitud pasiva del 
espectador frente a la obra de arte por un modo de recepción que 
le restituya un papel activo. En respaldo de esta hipótesis, podría 
citarse lo que el propio Duchamp escribe en La caja verde sobre 
esta interacción: “(…) el artista no es el único que realiza el acto de 
creación, porque el espectador establece el contacto de la obra 
con el mundo exterior descifrando e interpretando sus profundas 
cualificaciones y de este modo añade su propia contribución al 
proceso creativo” (Duchamp, 1994: 207-208)
Para colocarlo en términos de Benjamin, el ready-made, en 
reemplazo de la “recepción óptica”, promueve una “recepción 
táctil”, modelada menos por la atención que por el uso (2012: 
33, 88-89, 138-139, 195-196, 246-247). Lejos de neutralizar los 
estímulos sensoriales del espectador, los multiplica y los expan-
de cinemáticamente, como el orgasmo de la Novia de El gran 
vidrio. La sobreexcitación estética contrarresta el proceso de 
anestesiamiento de la percepción en el mundo maquinizado, “la 
crisis de la experiencia cognitiva causada por la alienación de 
los sentidos”, según la caracterización de Susan Buck-Morrs 
en su relectura del ensayo de Benjamin sobre la obra de arte 
(1992: 37). Visto desde este ángulo, el ready-made vendría a 
ser un mecanismo, un dispositivo que, al ser activado, libera 
un “espacio de juego” (Spielraum) que rehabilita la percepción, 
dando lugar al despliegue de la imaginación y la creatividad, 
así como a la experiencia corporal que el espectador hace del 
objeto (Benjamin, 2012: 151, 155-156, 174).
En una de las notas preparatorias para “La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica”, Benjamin dedica un agu-
do comentario a las formulaciones de La caja verde, destacando 
“la competencia entre la fotografía (cine) y la pintura como princi-
pio de explicación” de la experimentación plástica de Duchamp, 
“uno de los fenómenos más interesantes de la vanguardia fran-
cesa” (2012: 275). Aunque su producción es muy reducida y no 
se lo puede encasillar en ninguna escuela, dice Benjamin, su in-
fluencia no es de las menores, sobre todo entre los surrealistas:
Su teoría de la obra de arte [¿del valor del arte?] que re-
cientemente ha ejemplificado (sin explicar) en una caja con 
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documentos, La Mariée mise à nu par ses Célibataires, es más 
o menos la siguiente: desde el momento en que un objeto es 
contemplado por nosotros como una obra de arte, deja ab-
solutamente de funcionar como tal. El efecto específico de la 
obra de arte puede ser experimentado por el hombre contem-
poráneo mucho más en [configuraciones azarosas de barati-
jas o desechos, en objetos [encontrados al azar hasta objetos 
gastados] objetos desligados [¿desgajados?] (es decir, arran-
cados de su contexto funcional[)] (el teclado de un piano sobre 
el que se apoya una planta de interior, un sombrero de copa 
con muchas perforaciones) que en obras de arte acredita[das] 
(Ibid.: 275-276).
Por el predicamento de Duchamp, agrega Benjamin, la fabri-
cación de este tipo de objetos se ha vuelto entre los surrealistas 
una “actividad apasionada” en la que, a través del azar, de la 
oxidación y el arrumbamiento, se abre “un gran espacio de jue-
go” (Ibidem: 276). No faltarán quienes califiquen estas prácticas 
de decadentes; sin embargo, ellas poseen un “valor diagnósti-
co” (ibidem). En su exploración plástica, Duchamp parece haber 
seguido el consejo que Leonardo daba a sus discípulos, “per-
didos en busca de modelos”, sugiriéndoles que ejercitaran su 
imaginación frente a una pared cubierta de humedad (Ibidem). 
Benjamin alude a un precepto del Tratado de la pintura en el que 
Da Vinci dice: 
Si miras algunos muros sucios con varias manchas o piedras 
de varias mezclas, cuando tengas que inventar algún sitio, po-
drás ver allí semejanzas de varios paisajes adornados por mon-
tañas, ríos, piedras, árboles, llanuras, grandes valles y colinas 
en diversos modos; también extraños aires en las caras, ves-
tidos, y cosas infinitas, que podrás reducir a una forma íntegra 
y buena. Y pasa con semejantes muros y mezclas lo mismo 
que ocurre con el sonido de las campanas, porque en sus to-
ques encontrarás cualquier nombre y vocablo que imagines 
(Da Vinci, 2011, II: 25)
En todas las épocas, argumentaba Leonardo, la pintura de-
clina irremisiblemente “cuando los pintores no tienen para com-
parar otra cosa que la propia pintura”, cuando se imitan entre 
sí y copian “las pinturas hechas” (Ibidem: 25-26). Su “nueva 
invención especulativa”, el método que recomendaba seguir a 
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sus discípulos, buscaba revertir esta tendencia; por “pequeña 
y casi digna de risa” que pareciera, su utilidad no era menor y 
seguramente habría de contribuir a “despertar el ingenio” para 
la elaboración de obras originales (Ibidem: 25). Da Vinci pensa-
ba que el artista debía tener como modelo a la naturaleza en 
sus formas vivas y espontáneas; Duchamp, me atrevería a decir, 
para su creación del ready-made tomó por modelo la segunda 
naturaleza de la máquina.
La contribución de Duchamp a la evolución del arte con-
temporáneo no parece residir en la transformación de la obra 
de arte en objeto de contemplación intelectual, como tiende 
a afirmase en amplios círculos de la filosofía, la teoría y la his-
toria del arte. El ready-made, como espero haber mostrado, 
no resulta ser una obra de “arte conceptual”, en el sentido de 
una teoría para la cual el estatuto artístico del objeto es inde-
pendiente de sus cualidades perceptuales y formales o solo 
determinable en virtud de su contexto. El llamado “mundo del 
arte” no preexiste a las obras como un conjunto de concep-
ciones y prácticas culturales que proporcionan las reglas de 
su constitución, sus criterios de interpretación o identifica-
ción. No es un receptáculo que contiene todas las posibles 
definiciones del arte, sino el marco pragmático que instituyen 
las producciones artísticas, muchas veces en oposición a la 
idea de arte consagrada en un momento histórico, a partir de 
la reapropiación de las cualidades estéticas de lo que se con-
sidera como no artístico. 
Este sería mi primer corolario. El segundo tiene que ver con 
la teoría de la obra de arte que Benjamin encuentra ilustrada en 
las notas de La caja verde: “desde el momento en que un objeto 
es contemplado por nosotros como una obra de arte, deja abso-
lutamente de funcionar como tal”. En términos de Goodman, el 
problema hace al “proceso de lograr el funcionamiento estético 
que proporciona la base para el concepto de obra de arte”. La 
pragmática del ready-made, como espero haber mostrado, po-
ne en evidencia que la “implementación” no solo permite que 
una obra de arte funcione como tal, sino que también pueda ha-
cerlo cualquier otro objeto, desde un mingitorio o una rueda de 
bicicleta hasta las grietas y manchas de humedad en una pared. 
En suma, el concepto de obra de arte que Duchamp parece 
hacer extraído de su investigación sobre las máquinas depende 
del funcionamiento estético del objeto y no a la inversa, a saber, 
su funcionamiento de un concepto de obra. De cara al futuro, 
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me permito preguntar si lo que llamamos “mundo del arte”, con 
su alto grado de institucionalización, sus críticos y sus públicos 
crecientemente profesionalizados, favorece este funcionamien-
to o si, como pensaban Duchamp y muchos de sus contempo-
ráneos, el arte ocurre fuera de su círculo.
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